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    Nota do Autor




    Este trabalho parte da ideia de escuta e movimento para construir um mapa da performance ou do ato performativo com base nas experiências do autor. Um mapa que considera a performance como estrutura formal atravessada por forças virtuais, em um processo instaurador da realidade como concretude e linguagem. Um plano de imanência ligado a forças formativas, compondo um regime de atualizações e virtualidades.




    A pesquisa envolve um mapeamento que registra a performance artística, de ensino e ritual ou cerimonial. O livro percorre caminhos que refletem sobre a condição do ser enquanto multiplicidade de modos e maneiras de existir em performance, como vozes que ressoam e mobilizam pensamentos, sentimentos e desejos, na condução de corporeidades e na defesa do direito de existirem em suas modalidades e maneiras de agir. De uma perspectiva cartográfica o trabalho arrisca uma crítica à insustentabilidade de modelos e paradigmas instituídos como sistemas hegemônicos na regência de comportamentos, apontando para suas vulnerabilidades, indicando brechas instáveis em suas estruturas moventes.




    O apoio para tal reflexão encontra-se principalmente nos autores José Gil e Etienne Souriau, que representam o suporte teórico do texto, principalmente no âmbito da estética comparada, no manejo de conceitos como real e realidade, realidade e existência. O processo de pesquisa apresenta uma metodologia multiforme, apoiando-se na conceituação teórica para discorrer sobre experiências práticas nas áreas da produção artística, pedagógica e cerimonial, tendo a escuta, o movimento e a performance, como eixos referenciais da discussão.




    Para tanto, apresento uma análise da produção de dois espetáculos, reflexões sobre experiências docentes e experiências no âmbito cerimonial. Entrevistas, anotações de campo e análise de material documental produzido antes e durante a pesquisa, necessitaram de manejo variado para a produção do texto.




    A estrutura do livro obedece uma divisão em duas partes: a primeira apresenta o argumento teórico; a segunda, as experiências que dialogam com esse argumento. O que resulta do livro é um registro reflexivo, teórico prático sobre a possibilidade de entendimento da percepção em performance, com foco na escuta e no movimento, no qual a produção de intencionalidade não reside exclusivamente na racionalidade, considerando o corpo como uma espécie de inteligência em situar-se no espaço, como paisagem de uma arquitetura em movimento, que se estende às funções anímicas de pensamento, sentimento e desejo, comportando-se como tal e respondendo às urgências que tal condição requer.


  




  

    Prefácio




    Enfim, vivemos um tempo no qual a universidade se percebe em meio a diferentes formas de conhecimentos. Os saberes da experiência, das artes e da espiritualidade, anteriormente submetidos a condição de “objetos” de pesquisa, começam a ser (re)conhecidos como saberes que dialogam com a pesquisa acadêmica e que, com ela, constroem possibilidades de mundos melhores e de outras formas de existência.




    Essa abertura e (re)conhecimento possui relação direta com o comprometimento de seus pesquisadores, com seus corpos e sua trajetória de vida e, nesse sentido, com as forças que os atravessam, nos contextos nos quais estão inseridos.




    Pluralidade e diversidade contribuem para a consciência crítica na produção dos saberes acadêmicos, ampliam a percepção sobre o mundo que nos cerca, assim como nossa capacidade de senti-lo, compreendê-lo e transformá-lo de forma radical. É nesse movimento que se insere o trabalho de Luiz Naim Haddad, ou, como é conhecido nos meios artísticos, Luiz Canoa. ]




    A pesquisa encontra sua motivação no próprio percurso, que é, ele mesmo, o processo produtor dos conhecimentos que alimentam a reflexão. Uma dialética entre memórias, reflexões teóricas, experiências e experimentos, percurso individual e coletivo, percebidos em uma escuta singular, organizam a escrita deste trabalho. Escrever sobre “a escuta e o movimento no ato performativo, como funções integradas à produção de consciência no sentido de percebermos e situarmos, a nós mesmos, inteiramente como paisagem, integrando corpo físico e anímico ou sensível nas coordenadas da performance” é o desafio ao qual Luiz se lança.




    Uma leitura desavisada do sumário pode causar a impressão de polarização entre reflexão teórico conceitual e experiências vividas. Contudo, e ainda que o próprio autor em alguns momentos, nos apresente a divisão entre primeira e segunda parte, em uma aparente dicotomia, este não é o “lugar seguro” de onde se poderia ler o trabalho. Luiz escreve em movimento, descreve memórias, visita sua infância, seu caminho nas artes, seus diferentes lugares de escuta.




    As reflexões teórico-conceituais são atravessadas por seus estudos com instrumentos musicais, por sua experiência como professor universitário, como participante e ministrante de oficinas e workshops, por seus processos criativos e performáticos e, por fim, pela convivência com uma comunidade xamânica. Nesse sentido, a densidade conceitual que nos é oferecida na primeira parte do trabalho é pautada na própria experiência de escuta, que, a meu ver, é a chave de compreensão deste livro. Se a palavra-conceito escuta está separada da palavra-conceito movimento, é por uma limitação de nossa linguagem verbal e pela necessidade de, também do lugar da produção verbal e da produção acadêmica, refletirmos sobre essas limitações.




    Para abordar as maneiras de existir em performance Luiz nos oferece outras formas de conceber escuta e movimento, escuta em movimento e movimento como escuta. Nas palavras do autor: “uma das respostas que obtive neste período de experiências e amadurecimentos, é a ideia de escuta como parâmetro, para situar-se em um acontecimento performático, e deste estado, reconhecer a emergência de um gesto artístico. Essa escuta deveria estar conectada a um plano expressivo onde a arte se comporte como gesto instaurador de vida.”




    Da mesma forma, os conceitos e concepções não se perdem na segunda parte do trabalho, quando temos acesso, de forma mais detalhada, a três “lugares de escuta” que pautaram o percurso de reflexão do autor. De início ele nos traz o processo criativo de performances artísticas, apontando nelas a possibilidade de viabilizar a realidade de maneiras e modos de existência. Nesse primeiro momento, além de uma escuta ativa, o autor chama a atenção para a escuta como um estado de prontidão, um estado afetivo, fundamental à própria sintonia do artista com a paisagem da performance.




    A análise, nesta parte recai sobre dois solos realizados por Luiz: Viandeiros (2008) e Verbi: O Idioma do Caos (2014), ambas com uma documentação fotográfica que nos oferece outras camadas interpretativas. O segundo “lugar de escuta” aborda as experiências pedagógicas nas quais o universo performático é colocado sob o prisma da escuta como movimento do pensamento e ação do corpo.




    Questões relativas à produção de consciência, aos modos e maneiras de existir, a pulsão e as urgências, dialogam com o regime dos créditos, com as noções de permanência e impermanência e com as possibilidades dai advindas a partir de uma pedagogia radical. Por fim, o terceiro “lugar de escuta”, a performance cerimonial. Nesta parte ficamos sabendo sobre um percurso que antecede a pesquisa e sobre um conhecimento acumulado ao longo de vários anos.




    A descrição é cuidadosa, quase etnográfica. Trata-se aqui de um “lugar” menos familiar aos estudos acadêmicos das artes, e o autor sabe disso. Dai sua generosidade ao apresentar a comunidade Nação Tutumbaiê: parte de sua história, de suas cerimônias e da utilização que faz da Ayahuasca. Nessa parte Luiz oferece uma reflexão preciosa sobre um encontro em deslocamento quando a performance artística Viandeiros se instaura no espaço onde se realizam as cerimônias da comunidade.




    O trabalho é denso, suscita múltiplas possibilidades de leituras, apresentando uma escrita que busca instaurar novas formas de pensamento. É um texto generoso composto por várias histórias que procuram auxiliar-nos na compreensão de conceitos e teorias que arriscam nomear o que nos é sensível, ainda que, nem sempre, “dizível”. São entrelaçamentos, atravessamentos, existências que nos afetam, mas sobre as quais nem sempre temos consciência.




    Luiz nos oferece o diálogo com saberes oriundos de muitos “lugares”, revelando uma pesquisa multiforme, com uma escuta atenta e esperançosa em relação a contribuição que suas reflexões podem trazer a outros estudos, acadêmicos e artísticos, sobre o ato performativo em sua multiplicidade de ocorrências. Este é um texto que deve interessar vários públicos pois são muitas as camadas e possibilidades de vínculos com a vida cotidiana. Ao aproximar os conceitos e teorias da produção artística, da espiritualidade e do ensino das artes cênicas, Luiz nos convida a muitos entrelaçamentos. Nos provoca a “ver”, mas principalmente “escutar”, mais do que percebemos.




    Desejo que aproveitem a leitura e que, como eu, possam voltar a ela várias vezes, em movimento, de vários “lugares de escuta”, como nos propõe o autor.




     Tereza Mara Franzoni maio/2023


  




  

    Introdução




    Poder-se-á apenas procurar com que pontos se liga aquele por onde se entrar,




    por que cruzamentos e galerias se passa para ligar dois pontos,




    qual é o mapa do rizoma e como é que este,




    de repente, se modifica se se entrar por qualquer outro ponto.




    O princípio das entradas múltiplas só impede a entrada do inimigo,




    o significante, e as tentativas para interpretar uma obra que,




    de facto, só propõe a experimentação.




    Gilles Deleuze




    Este trabalho tem a escuta e o movimento como ponta dupla de um lápis que desenha, em forma de um complexo tear, o mapa de uma paisagem. Uma paisagem que ao atravessar as páginas deste livro, pretende relacionar as ideias contidas no texto e suas ressonâncias ao reverberarem nos espaços intersticiais entre os capítulos, páginas e palavras, deixando, como rastro, possibilidades de emergências diversas. São emergências de possibilidades de escutas ligadas à compreensão, intuição, fruição entre outros verbos de ação que caracterizem o movimento do pensamento, da consciência e do conhecimento.




    O envolvimento do pesquisador com o trabalho, naturalmente opera como canal deste atravessamento, impregnando ainda que de forma subterrânea, as abordagens e o material da pesquisa com seu ponto de vista, ou melhor, neste caso, em sua movimentação de pesquisa e seus pontos de escuta. Operam nestes pontos de escuta forças afetivas e atávicas que o pesquisador invoca para interagir e instaurar o meio que o constitui como tal.




    Dito isto, me permito iniciar discorrendo um pouco sobre minha trajetória que, de alguma forma, deságua no projeto que vislumbrou esse trabalho. Um modo de existir que atualiza sua formalização neste texto, porém, segue ganhando existência nas estruturas dos seus dizeres a cada “confronto” com novas maneiras de interação e escuta desse material que se realiza.




    O tema da escuta me acompanha desde a infância, suspeito que desde a gestação, ou até mesmo às voltas de minha concepção, quando a questão da escuta, de alguma forma, regia os processos criativos que viriam dar origem a minha pessoa. Na idade de formação universitária o tema da escuta retornou na graduação em música na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Só depois de formado me dou conta dessa presença que me acompanha de forma dialética.




    Sigo transitando entre a música, o teatro e a dança: em pesquisa de mestrado1, na criação da Cia. Teatro Alkmico2 e na atuação como docente em algumas universidades no Brasil e no exterior.3 Os pontos de costura de minha carreira acadêmica estão, em seus espaços, permeadas com certa intensidade, por atividades práticas na área da performance, principalmente com a Cia Teatro Alkmico de teatro-dança, trabalhos de produção musical, entre outras atividades de criação e performance artística.




    Da mesma maneira, pude trabalhar com pedagogia e ensino em diversos níveis do processo de aprendizagem estética. Ministrei oficinas de voz, danças do Brasil, treinamento para atores-dançarinos, musicalização e dança, formação de contadores de histórias, oficinas de artes integradas, justamente, costurando as relações entre gesto, musicalidade, dança, entre outros temas que habitam minhas oficinas, workshops e disciplinas, ministradas em nível de graduação e pós-graduação. Pude frequentar festivais, projetos de instituições de fomento à cultura, mostras internacionais, entre outros ambientes de produção, ensino, pesquisa e debates sobre teatro, dança, música e performance.




    Com essas experiências, predominantemente prática, na bagagem, finalmente me deparo com esta pesquisa que traz novamente o tema da escuta como elemento central da investigação, porém, só percebi seu retorno depois que o tema já havia se instaurado. De alguma forma, o trabalho tem seu início com o projeto de doutorado, porém, reconheço pegadas nítidas na mais remota memória de minha infância. Neste sentido, é uma forma de pontuar uma trajetória que se estende desde o despertar para o universo artístico e que se complexificou no decorrer de minha carreira.




    No contato com meus pais que, acometidos por uma condição de surdez que ambos adquiriram na primeira infância, pude desenvolver um dizer que não utilizava o som para acionar a escuta de meus interlocutores. Esses, por sua vez, comunicavam-se comigo por gestos, leitura labial e palavras pronunciadas sem a escuta de suas entonações e inflexões. Privado da identificação dos sons escutavam os dizeres de minhas intenções, anseios, gestualidades, situações, de uma forma que é possível considerar uma escuta desvinculada da produção de sons.




    Além da influência de meus pais, principalmente de minha mãe, de forma mais efetiva, minha relação com a escuta, também se desenvolveu no contato com cerimônias e rituais de origem afrobrasileira, principalmente representados pelo Candomblé e Umbanda. Passava períodos de férias, feriados e finais de semana no litoral paulista e, na praia, como paisagem da minha janela, se via uma estátua de Iemanjá4 com aproximadamente dez metros de altura à beira mar. Frequentemente, bem jovem, criança ainda, me deitava ao som dos variados toques de atabaques e pontos, cânticos e sons ligados a esse espaço das práticas de terreiro que se espalhavam pela praia durante o ano. Lembro-me de circular pela praia à noite com um primo-irmão, bem mais velho que eu, iniciado nas práticas da umbanda, que me orientava e me situava sobre o que acontecia naqueles terreiros e no andamento das cerimônias rituais.




    Desde então, até os dias de hoje, o universo das tradições populares e das religiões afro-brasileiras me acompanham no aprendizado das manifestações culturais, na música, na gestualidade, no movimento e na presença ou ausência de sentido simbólico. Na adolescência me envolvi com grupos que praticavam variadas modalidades de manifestações destas tradições5 ligadas aos ciclos da terra e suas possíveis derivações cosmológicas e simbólicas.




    O universo expressivo ligado às estéticas das tradições populares costuma manter música, dança e teatralidade operando sem fronteiras definidas entre elas. Dessa forma, minha formação primeira na estética do movimento, do gesto e da música, segue essa perspectiva onde as fronteiras se mostram moventes, se fazendo e se desfazendo no decorrer das manifestações. Nestes ambientes, legados das tradições populares, música, teatralidade e dança operam juntas e em composição com a expressão plástica, a culinária, e outras formas expressivas. Em suma, o evento como um todo não separa essas formas, tampouco separa criador e criatura.




    Além desse envolvimento com as práticas da tradição das batucadas, cursando o ensino médio, pude me deparar com atividades de sensibilização para o teatro, a dança e a música, e colegas que se dedicavam a desenvolver habilidades musicais, teatrais e de dança, promovendo um ambiente de sensibilização para as artes. Um destes colegas se destacava por ter capacidade de transitar, acima da média, pela performance musical, demonstrando eficácia no canto, na execução de instrumentos musicais, na movimentação fluida da dança, na habilidade com o desenho criativo e também no domínio da gestualidade, principalmente na arte de imitar colegas e professores.




    Lembro-me que essa capacidade de transitar com eficiência por várias linguagens das diferentes expressões artísticas, estimulou em mim a suposição de que havia algum fator que habitava a consciência6 deste colega e que permitia a ele esse trânsito. Alguma habilidade que fosse base para que a expressão pudesse se ramificar no canto, na gestualidade, no movimento e na precisão do desenho. Era como se esse colega contasse com uma imensa precisão nas ações de sua presença, atingindo uma intensidade e um potencial expressivo bastante significativo. Parecia-me que havia uma forma com que o corpo, como totalidade expressiva, se situava no tempo-espaço, e essa precisão com que ele se “encaixava” seria, então, uma possível causa para a eficácia expressiva que ele atingia. Como situar-se a ponto de promover uma situação em que intensidade e complexidade expressiva pudessem se manifestar? Parecia-me que este colega habitava um estado perceptivo que, por sua vez, integrado ao corpo físico manifestava no espaço tamanha expressividade.




    Hoje arriscaria dizer que é possível reconhecer essa capacidade como um estado de escuta em relação ao movimento e aos dizeres da paisagem da expressão como acontecimento. Paisagem como profusão de espaços que permeiam as estruturas formais dos gestos e que, por sua vez, insuflam esses gestos de expressão. Essa é uma questão que venho desenvolvendo ao longo do tempo, uma questão que me impulsionou em muitos aprendizados e que me acompanha até os dias de hoje. Algo que se dá no âmbito das percepções, ações e acessos a mundos particulares, no que diz respeito à performance. Um fenômeno instaurador de realidades, linguagem e uma relação específica com um plano virtual de forças instauradoras.




    Encontrava-se nesse momento em cheque qualquer ideia de fronteira entre as artes. Estava dimensionada uma questão objetiva que veio a ser o ponto central de minha busca como artista, pesquisador e educador. Quais são os elementos que nos permitem transitar de maneira eficaz, na dimensão performativa através da teatralidade, do movimento e da musicalidade? Quais as possibilidades significativas desse trânsito expressivo? Uma das respostas que obtive neste período de experiências e amadurecimentos, é a ideia de escuta como parâmetro, para situar-se em um acontecimento performático, e deste estado, reconhecer a emergência de um gesto artístico. Essa escuta deveria estar conectada a um plano expressivo onde a arte se comporte como gesto instaurador de vida.




    Guardadas devidas proporções, aprendi a transitar neste universo entre a dança, o teatro e a música. Tornei-me uma espécie de nômade dos territórios reservados à música, à dança e ao teatro e desenvolvi processos de aprendizado, pesquisa e criação em vários níveis expressivos nesta grande seara. Processos que privilegiam a interação entre as linguagens artísticas na busca de uma realidade mais integrada.




    Iniciei minha jornada acadêmica no curso de graduação em música na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Como mencionei parágrafos acima, estava impresso na minha noção de performance, um registro intercambiável entre a expressão gestual, musical e de movimento, um nomadismo expressivo inerente às tradições populares. Interessava-me o entre lugar destas expressões como marca incondicional da performance. Dentre as atividades artísticas, ensino e pesquisa que realizei, sempre trouxe esse intercâmbio como marca das possibilidades.




    Seguindo no estudo da música, percebi que apesar da organização das notas, escalas, harmonias e campos harmônicos me estimulassem a adentrar nos mistérios da musicalidade, composição, improvisação e arranjos musicais, o que mais me interessava era a performance como arte da presença, como “arte dos interstícios”. Uma presença que poderia evocar e transformar o espaço e o tempo nos mais surpreendentes e inusitados ambientes repletos de afetos, sensibilidades e possibilidades de realidades múltiplas. Foi aí que meu interesse pelo performer e pela performance nasceu, e dele resgatei novamente minha proximidade com a prática da dança e do teatro, que durante todo esse tempo vem alicerçando meu trabalho de criação, pesquisa e aprendizagem.




    Ao mesmo tempo em que ingressei no Programa de Pós-Graduação do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina (PPGT-UDESC), para a realização deste processo de doutoramento, ingressei como docente no curso de Bacharelado em Dança da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). Dessa forma, no momento de definir o projeto de doutorado, levei em consideração minha posição específica dentro do curso de dança que trazia como peculiaridade a responsabilidade com a disciplina de música. Fui requisitado a dar aulas de música dentro da grade curricular, visto minha formação e capacidade de transitar entre os universos da música e da dança. Essa condição me fez considerar que uma pesquisa nesta interface também me situaria melhor em relação ao que me aguardava como professor-pesquisador-artista. A definição pelo tema Escuta, Movimento, modos e maneiras de existir em performance, surgiu desse quadro de necessidades que alinhavaram minha trajetória e o contexto atual em que me encontro no curso de Bacharelado em Dança da Universidade Federal de Santa Maria.




    Ter como tema central a escuta e o movimento, localizaria a dança e a música como expressões artísticas, mas também, como elementos instauradores de realidades perceptivas outras. Principalmente no âmbito da performance, permitiu que o pensamento transitasse pela relação entre a linguagem artística, cerimonial, e a existência delas enquanto sistema que opera também em nível institucional, diversificando suas influências no âmbito social, político e crítico de um modelo de vida e maneiras de existir no mundo.




    Alinhavar os dois contextos, percepção performática e modos e maneiras de existir no mundo, para mapear o papel da escuta, traz uma abertura para os espaços intersticiais em que movimento e som se vinculam com percepções de outros sentidos como visão e tato. Ilumina a condição de correspondência entre as linguagens, estabelecendo territórios de extrema contaminação entre os modos e maneiras de perceber, agir, pensar e sentir o mundo.




    O livro trata da relação entre a escuta e o movimento, mapeando as possibilidades desse encontro como quesito estruturante da performance e do ato performativo, esmiuçando como opera a escuta e o movimento na constituição da experiência artística e cerimonial. Pretende discorrer sobre suas funções estruturais, cognitivas e delimitações nos planos das atualizações e das virtualidades. Experiências práticas, diálogos com autores importantes que trataram do assunto, referências passadas e presentes, foram materiais que utilizei para desenvolver essa reflexão sobre esse tema tão recorrente na configuração do ato performativo, porém, nem tanto explorado.




    De alguma forma, esse trabalho de pesquisa teve como objetivo organizar boa parte do material produzido em aproximadamente trinta anos de carreira, sob um ponto de vista acadêmico, no sentido de orientar-me como professor-pesquisador-artista. Avaliar o que foi produzido e encaminhar esse novo ciclo que se inicia como professor da Universidade Federal de Santa Maria, no curso de Dança, trazendo para esse ambiente o foco de estudo, pesquisa e aprendizado. Dessa forma, experiências passadas como instauração de espetáculos e performances artísticas, experiências de ensino e aprendizagem, bem como experiências comunitárias em performance, serão analisadas e atualizadas neste texto, como presentificação da experiência, porém, em movimento de devir futuro. Assim, esse trabalho pretende servir como dispositivo para um processo de situar o leitor em uma paisagem que envolve criação/instauração, ensino e certa extensão dessas experiências no espaço social, considerando questões políticas e de comportamento, na manutenção ou tensionamentos de modelos sociais vigentes.




    A primeira ação foi debruçar-me em uma revisão bibliográfica para identificar os autores que poderiam oferecer interlocução com a proposta de reflexão da pesquisa. Elegi alguns autores que contemplavam a discussão a que me propunha fazer, e segui carregando ao meu lado os dizeres desses autores. Primeiramente os autores diretamente ligados à pesquisa sobre a escuta performática me foram bastante caros. Murray Schafer, Pierre Shaeffer e Jean Lucky Nancy.




    Murray Schafer (1992) me auxiliou a partir de sua análise das paisagens sonoras, e seus desdobramentos no âmbito da percepção das mesmas em uma análise evolutiva da sociedade ocidental. A proposta da noção de “clariaudiência” também foi um ponto que, de alguma forma, norteou a ideia de escuta do inaudível. Uma escuta que, seguindo Jean-Luc Nancy (2015), pressupõe a ressonância de um ultrassentido nas bases do comportamento do som como fenômeno acústico na produção de sentido. De Pierre Schaeffer (2003) trago a compreensão da relação de extensão entre escuta e ação verbal. Relação que opera na composição de uma paisagem que relaciona ação e escuta como diversidade de possibilidades de se construir um espaço que salta de um vínculo entre virtualidade e atualização de forças no presente imediato. Para as forças que operam em nível microscópico, na constituição da experiência macroscópica, encontrei nos pensamentos de José Gil (2005, 2018) a denominação de linguagens infraverbais.




    Os textos de José Gil (2005; 2018) estavam muito afinados com o que eu estava procurando e se tornaram alicerce desse trabalho, principalmente no que diz respeito às suas reflexões sobre o corpo e o movimento associado às noções de real e realidade. Mais do que tudo, a noção de “consciência” trazida por Gil, associada à noção de situar-se na paisagem, abriu caminhos para um desenrolar teórico que abarcou grande parte das proposições e conceitos. Dentre eles ressalto as noções de espaço do corpo e inconsciente do corpo, comunicação infraverbal e corpo-espelho-de-forças, que seriam processos que estruturam o entendimento da possibilidade de uma contínua produção de “consciência”.




    Etienne Souriau (1983), filósofo francês ligado à estética comparada me sustentou na seara da ontologia da performance e da correspondência entre as artes. A arte como sabedoria instauradora inerente à condição de existência das coisas e dos fenômenos, que “tendem expressamente a conduzir um ser do nada ou de um caos inicial até a existência completa, singular e concreta que se atesta em presença indubitável”. (SOURIAU, 1983, p. 35).




    Souriau define a arte do ser como uma variedade infinita das suas maneiras de ser ou modos de existência. Inaugura, dessa forma, a noção de pluralismo existencial ou pluriversos da arte de existir. Diante dos pluriversos de Souriau surge a condição judicativa do processo de instauração da arte, onde as maneiras e modos de existir em performance, estariam submetidos a um juízo testemunhal de quem presencia a obra. Intrínseco a isso estariam as condições de advogar e defender direitos de existirem seres em seus modos e maneiras de agir no mundo através do ato performativo.




    Outro autor que representou um norte nas abordagens da música e do som como fator imbricado à noção de escuta foi o músico e professor da Universidade de São Paulo, José Miguel Wisnik (2009), que, em seu trabalho O Som e o Sentido, transita pelo universo sonoro analisando a fenomenologia do som e seus atributos na constituição da linguagem. Na área da música pude contar, também, com Alberto Heller (2008) e seu trabalho sobre John Cage, de onde retiro a noção de ausência de si como estado perceptivo em que se é atravessado por forças performativas tornando-se paisagem.




    Gostaria de ressaltar o diálogo com Erin Manning (2008, 2018) e Bianca Scliar Cabral Mancini (2016) sobre as pedagogias radicais que me ajudaram a estruturar meu pensamento na parte do texto em que proponho uma discussão acerca das disciplinas que ministro na universidade. As discussões viabilizaram a ponte entre a teoria que proponho, e as possibilidades de utilizá-la para discorrer sobre uma visão radical da pedagogia da performance. Por último, autores da área da antropologia, como Beatriz Labate e Wladimir Sena Araújo (2002) e Richard Schechner (1988), foram cruciais para sustentar a discussão final sobre performance cerimonial na experiência com a Nação Tutumbaiê, comunidade xamânica localizada na região de Santa Maria (Rio Grande do Sul).




    Sinto-me muito agradecido a esses autores que, de alguma forma, com seus escritos puderam auxiliar a realização deste trabalho. Reconheço a importância que tiveram no desenvolvimento de conceitos que operaram como trampolim para a decolagem de minhas próprias ideias. Reflexões que serviram para atar pontos de um mapa/rede na definição de uma região movente de pensamentos, desejos e apetites. Espaços moventes que pretendem manter ressonância em uma grande extensão que segue além do texto como definição conceitual, atingindo a experiência enquanto ecos de um passado vivido operando no presente em devir futuro. Dessa forma, quando analiso o processo criativo de performances artísticas, experiências pedagógicas e performances cerimoniais, a utilização dos conceitos, operam com o intuito de propor possibilidades de escutas latentes no presente imediato da leitura.




    Percebo que o trabalho apresenta vários estratos narrativos que mereceriam maior aprofundamento no texto, mas que estão imbricados, direta ou indiretamente, aos conceitos que sustentam a pesquisa. O porto seguro do trabalho está, justamente, em articular ideias partindo das noções de escuta e movimento, assentadas em conceitos firmados no campo de pesquisa das artes performativas. Dessa forma, a trajetória da pesquisa marcou um processo de imanência pautado na prática empírica, no sentido de que se propôs desenvolver um processo de escuta daquilo que saltava aos ouvidos, a partir das práticas que realizei antes e durante o período de doutoramento. Trata-se de um trabalho centrado na possibilidade de movimento do pensamento a partir das aberturas que o próprio processo de escrita apresentou na relação com as atividades práticas de criação, aprendizagem e experiência de vida. Era fundamental que os acontecimentos pudessem ser ouvidos em sua multiplicidade, minha tarefa seria escutar o que eles diziam, para mapear uma questão: até onde pode o pensamento? Deixar os acontecimentos falarem, e se pôr em estado de escuta, seria, também, conectar tal processo com o despertar dos desejos e apetites sobre o assunto, no sentido de que as diretrizes práticas estariam intimamente vinculadas ao intuito de realização. A escuta, no caso, funcionou como um mediador dialógico deste processo.




    Dessa forma, coloquei-me atento a todo acontecimento e ocasião que me acometia durante o processo, para poder encontrar o cerne daquilo que deveria ser questionado e explicitado com o trabalho. Com isso, utilizei incansavelmente meu caderno de campo e coloquei-me sob uma diversidade de pontos de escuta diferenciados para que pudesse emergir aquilo que sintetizasse, de alguma forma, os anseios que se apresentavam como nuvem promissora no início da pesquisa. Quando falo em diversidade de pontos de escuta, falo de experiências como professor, artista, estudante e pesquisador, bem como a experiência comum que surpreende com algo sendo dito por detrás de alguma situação vivida.




    Dentre esses pontos de escuta, ressalto o desenvolvimento de estudos com instrumentos musicais, piano, trombone de vara, violão e voz, a avaliação do trabalho pedagógico na universidade, juntamente as oficinas e workshops que ofereci e participei durante o período de pesquisa, a análise dos processos criativos e performáticos de dois espetáculos solos que pude produzir anteriormente, representando o ponto de escuta do performer e, por fim, a experiência de conviver com a comunidade xamânica Nação Tutumbaiê. Portanto, o processo reside em um estado de atenção no sentido de “capturar”, para as reflexões presentes no trabalho, situações que emergiram durante a pesquisa e que puderam iluminar este mapa sob diferentes pontos de escuta. Algumas dessas situações aparecem como objeto de análise, mas, grande parte serviu como combustível para a reflexão teórica e se encontram subtraídas na trama do texto.




    Acredito que a contribuição que este trabalho traz em seu bojo, está, justamente, na proposta de mapeamento. Creio nisso porque a ação de mapear estabelece uma noção relacional entre os pontos. Este espaço relacional presente na própria constituição do mapeamento gera uma zona de movimento do pensamento, movimento dos conceitos e paradoxos na direção de uma estrutura argumentativa móvel que reside nas diferentes possibilidades de ponto de vista e escuta diante de uma possível paisagem delimitada pelo mapeamento.




    A escuta, o movimento e a performance, como pontos de enredamento de uma paisagem, delimita e permite vislumbrar uma grande zona de sentido e ação de forças da percepção, que inclui o performer como paisagem, constituído, inserido e atravessado por ela. Propõe um amplo panorama de possibilidades de pontos de vista e escuta sobre o ato performativo, enquanto função relacional que pode proporcionar ao leitor, múltiplos caminhos de tratamento da performance como modo e maneira de agir em suas variadas modalidades e extensão social.




    Mapear a região traçada pelos pontos de escuta e pela ideia de movimento em performance, me conduziu a navegar por questões sobre a realidade dos modelos sociais e seus dizeres, que nos requisitam maneiras de existir para mantê-los perenes o quanto possível, porém, entrelaçados em um grau de instabilidade que urge por transformação, singularidade e intensidade em busca do direito de existir. São dizeres que operam não só sob o registro dos sons, ativando a qualidade da escuta associada aos movimentos e ações, intensões e impulsos que revelam a arquitetura de uma paisagem da qual, como performers, público ou participante de rituais performáticos, também somos paisagem.




    Nesse sentido, foi intuito montar uma estrutura teórica que propiciasse reviver experiências performativas em nível de análise conceitual, acreditando que esta possa funcionar como dispositivo para a geração de produção contínua de consciência através de insights, despertando a imaginação, inspiração e intuição no leitor do livro. O interessante é que de um olhar objetivo que partiu de um afeto ligado à dança e a música, em seus pontos e inflexões liminares, caí em uma preocupação ontológica da escuta e do movimento na constituição de modos e maneiras de ser na configuração de modelos sociais.




    Esse percurso iniciou com o foco nas práticas artísticas propriamente ditas. Encontrava-me em um momento em que meu interesse pela música havia se renovado. A prática da dança batia em minha porta no envolvimento com a graduação da qual faço parte como docente na Universidade Federal de Santa Maria. O envolvimento com a Nação Tutumbaiê ocorreu em meados de 2018, justamente no momento em que a música xamânica havia tomado meu interesse em aprofundar na escuta específica dessa atividade. De todos esses atravessamentos de interesses produzi o primeiro texto para a qualificação deste livro7. Ele ainda se mostrava amplo demais e com pouca objetividade nas escolhas e abordagens. Foi somente neste último ano, em que pude me dedicar integralmente ao trabalho, que encontrei o cerne da questão. A escuta e o movimento no ato performativo, como funções integradas à produção de consciência no sentido de percebermos e situarmos, a nós mesmos, inteiramente como paisagem, integrando corpo físico e anímico ou sensível nas coordenadas da performance. Movimentos de pensamentos, sentimentos, desejos e condução de corporeidades, atrelados ao espaço que nos atravessa como performer, expectador ou participantes de rituais cerimoniais, nos tornando também paisagem, em um fenômeno que, dialogando com Heller (2008), estudioso da obra de Cage, vou chamar de ausência de si. Localidade onde uma possível intencionalidade esteja conectada a uma possível super-intencionalidade de um plano real dos acontecimentos, que promoveria uma espécie de ultrassentido, onde o sentido do movimento esteja afinado ao movimento dos sentidos.




    




    

      

        1 Dissertação defendida em 2002 acerca das danças tradicionais brasileiras como repertório criativo e reflexivo sobre a condição da contemporaneidade e suas tendências (HADDAD, 2002). Tendo como foco o trabalho de Antônio Nóbrega, a pesquisa ainda reserva um olhar para a intersecção entre a música, a dança e a teatralidade.


      




      

        2 Cia. de teatro-dança fundada em Florianópolis em 2008 na qual participei como fundador, performer e produtor na montagem de espetáculos, cursos, oficinas e participando em eventos nacionais e internacionais.


      




      

        3 Trabalhei como professor colaborador na Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) de 2003 a 2005 na área de prática teatral, ministrando disciplinas de interpretação e expressão vocal. Na Universidade de Évora – Portugal, realizamos em parceria a Maratona de Diversidade Cultural Brasileira e Contemporaneidade, onde dentro do projeto pude ministrar disciplinas na graduação em Teatro desta universidade.


      




      

        4 Iemanjá é uma divindade de origem africana amplamente cultuada no Brasil. Representaria a noção de uma força divina relacionada ao mar como imensidão originária.


      




      

        5 Além do contato com os terreiros de umbanda, quando adolescente, iniciei na prática da capoeira que trazia consigo outras práticas como maculelê, samba de roda e puxada de rede. Além disso, na academia em que praticava capoeira conheci pessoas ligadas a outras manifestações tradicionais da cultura brasileira como Vitor da Trindade e Tião Carvalho onde pude me inserir em manifestações como Bumba Boi Maranhense, Tambor de Crioula, Cacuriá, Baralho, Lelê, Maracatu, Samba lenço e Lundú.


      




      

        6 O conceito de consciência que utilizarei neste trabalho será aprofundado mais pra frente no capítulo dedicado a esse tema. Baseado em José Gil, tomar consciência se relaciona a uma capacidade inerente ao corpo e ao pensamento que impregnam consciência ao sofrerem um processo de situarem-se em uma paisagem que abarca intencionalidade e inconsciente do corpo em uma forma de ser atravessado pela paisagem tornando-se paisagem diante dessas duas dimensões colocadas intencionalidade e inconsciente do corpo.


      




      

        7 Aproveito para agradecer neste momento os professores Sergio Freitas e Ernani Malletta que contribuíram imensamente neste momento da qualificação do trabalho e que agora não se encontram na defesa da tese.


      


    


  




  

    PARTE 1




    Escuta e Movimento em PERFORMANCE


  




  

    1 Escuta e Movimento, uma teia de Múltiplos Sentidos em Múltiplas Direções




    Deixa-me ouvir o que não ouço...




    Não é brisa nem o arvoredo;




    É outra coisa intercalada...




    É qualquer coisa que não posso




    Ouvir senão em segredo




    E que talvez não seja nada.




    Fernando Pessoa




    1.1  Correspondências e complementariedade




    Escuta e movimento, o que existe entre essas duas maneiras de existir da percepção humana? Como é possível criar um mapa que tenha esses dois apontamentos como guia para formalizar a cartografia8 de um território de entendimento da percepção e da performance? Que tipo de conhecimento podemos apreender de uma análise do campo relacional entre a escuta e o movimento na performance como processo criativo, pedagógico ou cerimonial? Uma possibilidade seria pensar a partir de uma cadeia de causas e efeitos, na qual o que se escuta seria resultante de movimentos vibratórios das ondas sonoras que vibram na frequência auditiva. Estas, acionadas mediante o movimento de objetos sonoros, em forma de impulso, geram vibrações e ressonâncias, podendo ser captadas pelo nosso aparelho auditivo e processadas na produção de sentido.




    Sob este prisma, todo som seria resultante de movimento, bem como a escuta que também, de alguma forma, se processaria em movimento na produção de sentido. Mas o que significa dizer isto? Em que medida o conceito de escuta pode ser pensado de forma ampla, assim como o de movimento, envolvendo não apenas uma perspectiva física e causal, mas perspectivas de outra ordem? Este é um dos desafios deste estudo que investiga a escuta do movimento em performance ou no ato performativo, entendido como todo ato que intensifica som e movimento na produção de gesto e sentido, e que desperta a percepção e amplia a sensibilidade, suas implicações éticas e sociais nos modos e maneiras de existirem os seres. Na esteira de Schechner (1988), trato aqui performance como um continum que vai do rito ao teatro e pode passar pela dança e pela performance musical, compreendendo eventos da mesma natureza. Seguindo nessa trilha também entendo que:




    Performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos, contam histórias. Performances artísticas, rituais ou cotidianas - são todas feitas de comportamentos duplamente exercidos, comportamentos restaurados, ações performadas que as pessoas treinam para desempenhar, que têm que repetir e ensaiar. Está claro que fazer arte exige treino e esforço consciente. Mas a vida cotidiana também envolve anos de treinamento e aprendizado de parcelas específicas de comportamento e requer a descoberta de como ajustar e exercer as ações de uma vida em relação às circunstâncias pessoais e comunitárias. (SCHECHNER, 1988, p. 33).




    Apoio-me nessa afirmação do autor para delimitar o território dessa pesquisa que como já explicitei, tem na ideia de escuta e movimento um meio para adentrar o universo da performance enquanto dimensão ontológica, seja no campo das artes ou do ritual, seja no processo criativo, pedagógico ou social e comunitário.




    Uma primeira pista para desenrolar este novelo é adentrar na ideia de uma relação atávica entre som e movimento. “O som é, assim, o movimento em sua complementariedade, inscrita na sua forma oscilatória. Essa forma permite as muitas culturas pensá-lo como modelo de uma essência universal que seria regida pelo movimento permanente.” (WISNIK, 2009, p. 18). Atentemos a esta citação de Wisnik que nos encaminha para um entendimento da relação imbricada entre som e movimento, uma condição de complementariedade. Considera a existência de um corpo em que som e movimento se complementam em um regime de forças e tensões regido por movimento constante e permanente. É como se uma janela fosse aberta para questionarmos a linearidade de um comportamento unidirecional e exclusivamente gerado por causa e efeito, já que o movimento permanente pressupõe conexão entre o tempo passado e futuro conectados pelo presente do acontecimento.




    Através dessa conexão, a noção de complementariedade sugere uma função de coexistência, uma multiplicidade de vetores em outras direções que, não só operam em um único sentido, mas propõem a noção de um regime de forças multidirecionais no tempo-espaço que sustentariam, por sua vez, a função de complementariedade. O problema que se coloca é justamente lidar com a articulação de ideias, processos e ocorrências que podem se mostrar aparentemente distintas, e que, no entanto, submetidas às funções de complementariedade e correspondência, coexistem neste regime de forças.




    Com relação à complementariedade e coexistência no campo da percepção, trago o filósofo Etienne Souriau (1983, p. 15) e sua noção de correspondência entre linguagens, percepções e sentido na arte. Em sua obra A Correspondência das Artes: Elementos de Estética Comparada, o autor deposita nesta condição de correspondência “o ponto capital de uma das grandes questões que pode levantar e o único meio positivo de acesso ao conhecimento de promoção que instaura e funda o ser”. Mais do que linguagens específicas, a arte para Souriau reside em um espaço relacional no qual se orienta no sentido de enxergar de longe consequências futuras, e harmonias de conjunto em uma sabedoria instauradora guardada em seus transes mais febris e em um controle judicativo de medida e precisão.




    Tal proposição de Souriau nos auxilia a pensar a relação entre escuta e movimento no ato performativo, na medida em que permite que adentremos a escuta de um quadro que nos soa como sinfonia, ou percebamos a melodia contida nos contornos de um arabesco, ou ainda nos movimentos de uma bailarina. Aponta para o uso do vocabulário da escuta e do movimento para adentrar os meandros da performance como arte de múltiplos vocabulários.




    Dessa multiplicidade de vetores agindo em correspondência no sentido processual da individuação e na constituição das percepções como um todo, Erin Manning traz o conceito de transdução, se remetendo a um plano de articulação de uma complexa camada de experiência potencial onde há uma transição de planos perceptivos. Para esclarecer:




    Sem transdução, as proposições não têm força. Transdução é a unidade de um evento em suas diferentes fases, o sentido processual da individuação através dos estratos. A transdução cria afinidades entre os níveis de experiência. Uma obra se torna múltipla, pois muda não apenas sua forma de matéria, mas a qualidade de seu processo. As proposições provocam transduções. Novos moldes são necessários, mas também novas formas de matéria, e cada forma de material muda para diferentes afinidades de propósito. “Osmose dinâmica”, diria Lygia Clark. (MANNING, 2008, n.p.).




    Abordar a correspondência entre os sentidos, entre a diversidade de percepções e linguagens artísticas, como campo de interações entre unidade e multiplicidade, seria a ocorrência de convergências e divergências de vetores estéticos, de movimentos que geram expressividade a partir de atritos, conflitos, somatória e confluência de informações e produção de sentido. O aspecto heterogêneo da performance em suas múltiplas formas e linguagens específicas na composição da obra artística, do ato performativo ou do cerimonial espiritual, carregaria em sua multiplicidade, fatores de convergência e divergência na edificação de sua identidade institucional. Identidade que pressupõe certa ordem em meio ao caos, que reside na multiplicidade de vetores de forças emitidas pelos corpos em comunicação sonora nas várias direções do tempo e do espaço.




    Ao colocar em questão um evento sonoro qualquer a partir de um corpo vibratório, por exemplo, em uma situação performática, é possível observar que tanto o movimento quanto o som já existiam antes do evento. Este aspecto já pode nos sinalizar que qualquer ato performativo que emerge em uma situação específica, aflora em sua condição a partir de um contínuo de sons e movimentos inerentes ao plano do real. Real neste trabalho se remete a todas as forças microscópicas que garantem uma realidade em movimento contínuo e sem repouso. Tensões, forças e atritos operariam um processo de transmutação, transdução e reverberação de energia, fluxo e vitalidade, gerando a possibilidade de emergências formais, concretas e conceituais como relevos e afloramentos deste plano de imanência que vou, neste trabalho, denominar: plano do real. (GIL, 2005).




    Estamos todos inseridos em uma realidade que se mostra essencialmente sonora e em movimento. Como realidade9, nesta pesquisa, entendo o plano da concretude, da linguagem, do sentido da linguagem, do gesto expressivo artístico, do gesto funcional e cotidiano, dos signos, da materialidade, da percepção sensorial, da estrutura e da forma. Importante frisar que, seguindo este pensamento, real e a realidade não são dois planos distintos que não se tocam na efetuação de seus campos. Ao contrário, encontram-se entrelaçados um ao outro num grande plano de imanência que permite a emergência da concretude da linguagem a partir das forças em movimento no plano do real. Realiza-se uma espécie de osmose reflexa, onde a separação conceitual serve somente para nos situarmos como chave para a linguagem escrita deste livro. Como diz Lapoujade baseado na obra de Souriau,




    [...] a realidade neste caso se comporta como afloramentos em relevo de um fundo indistinto e microscópico, que vão conquistando sua realidade na medida em que materializam e intensificam suas formas, na medida em que se tornam mais precisos e determinados no espaço-tempo do acontecimento. (LAPOUJADE, 2017, p. 18).




    Isso quer dizer que, de alguma forma, uma ação sonora performática, na fala, no canto, ou em um instrumento acionado, seria sempre uma continuidade vinculada a um movimento no meio real, um meio sonoro e em movimento. Uma condição que se mostra também em sentido inverso: todo som e movimento que constitui o ato performativo se desdobrariam, necessariamente na continuidade do movimento real. O som, portanto, estaria inserido de forma imanente a uma condição de movimento, bem como o movimento em relação ao som, uma condição imbricada e inerente à própria condição do plano real. Dessa forma, a condição de imanência proporciona não só uma relação direta com o fenômeno da escuta, mas sim, que vetores de forças constituintes da forma e da linguagem, ajam em direções reflexas em múltiplos desdobramentos, gerando, assim, a condição de complementariedade e correspondência entre linguagens, expressões e percepção dos sentidos como acesso a uma força estruturante que permeia e alinhava a diversidade das formas.




    O som propaga-se neste meio em movimento na forma de ondas que apresentam uma determinada frequência resultante de uma sequência de impulsos e repousos. Na forma de onda sonora, o movimento se mostra em alternância sincrônica, se expandindo e se recolhendo, fluxo e refluxo. Esse processo resulta em certos padrões de movimento que, por sua vez, definem o feixe de onda e consequentemente as qualidades e características peculiares do som. O som é o movimento comportando-se de maneira específica na forma de um feixe heterogênio de ondas sonoras ressonantes, vibratórias e oscilatórias, inscrevendo formas, padrões de movimento e compondo com uma realidade multifacetada que se desdobra em movimentos diversos e múltiplos no espaço-tempo. (WISNIK, 2009).




    1.2 O corpo como meio de ressonâncias e sentido




    Algumas pessoas, ao se questionarem sobre a escuta, podem se remeter, primeiramente, ao fenômeno da audição, simplesmente como resultante de um processo fisiológico envolvendo o aparelho auditivo como função dos sentidos. Levando isso em conta, inicio esta parte com o desdobramento desse primeiro olhar sobre a biofísica da escuta. Muito embora nosso foco aqui não seja a fisiologia, vou iniciar com uma introdução a esse assunto para situar esse primeiro plano da escuta e procurar derivar da condição linear e causal deste processo, o estado de complementariedade e correspondência.




    Ouvir é a capacidade que nosso aparelho auditivo tem de captar as frequências sonoras emitidas pelos corpos em vibração, propagadas no ar sob a forma de padrões ondulatórios e enviadas ao cérebro. Vale ressaltar que há a necessidade de um meio para que as ondas sonoras se propaguem, visto que não é o ar que se movimenta conduzindo o som, mas, o ar como espaço material é transpassado por um sinal de movimento que o transforma e deixa seu rastro efêmero impresso na memória do espaço. (WISNIK, 2009).




    Neste sistema, representado acima, ocorre uma série de eventos para que o processo biofísico da escuta apresente eficácia. Primeiramente um som audível deve ser produzido, para tanto, na faixa entre 20Hz e 20KHz10. Abaixo de 20Hz estamos na faixa dos infrassons e acima de 20KHz estaremos na faixa dos ultrassons, ambos registros “impossíveis” de serem captados como informação sonora pelo nosso aparelho auditivo. Porém, vale ressaltar que este gradiente de frequências associadas a nossa capacidade auditiva, não implica que frequências fora deste espectro não possam ser captadas como som por outros animais que apresentam capacidades auditivas diferenciadas deste parâmetro. Existe uma complementariedade entre movimento, vibração e ressonância, o que implica na possibilidade de existência sonora ainda que não perceptível como som aos nossos ouvidos, mas que pode ser audível em algum nível. O pavilhão auditivo, mais conhecido como orelha se apresenta em formato de concha, essencial para uma eficaz captura do som. Além do som, que penetra diretamente pelas orelhas, o formato do pavilhão auditivo facilita a entrada de sons refletidos.




    O ouvido humano é composto de três partes: ouvido externo, médio e interno. A orelha, na verdade, é a parte mais externa do ouvido e tem a função de encaminhar o som para os compartimentos mais internalizados do sistema. O som é encaminhado afunilando-se através do canal auditivo. Há também a função de regulagem do equilíbrio de pressão do ar dentro e fora do ouvido. É pelo canal auditivo que as orelhas transmitem as ondas sonoras para a membrana do tímpano que vibra no início do ouvido médio. O som se amplifica sob a ação dos ossículos (Martelo, Bigorna e Estribo), amplificando a pressão do som sobre o tímpano. As vibrações amplificadas captadas pelo pavilhão auditivo penetram no ouvido médio, chegam ao compartimento chamado Janela Oval que transmite as vibrações ao ouvido interno. Preenchido completamente por líquidos, o ouvido interno, mais complexo que os outros, está ligado ao encéfalo pelo nervo auditivo.




    Os componentes do ouvido interno são a cóclea (que comporta um sistema hidromecânico), responsável pela transformação das vibrações sonoras em estímulos elétricos e o labirinto, órgão destinado à regulação do equilíbrio do corpo, não mantendo nenhum vínculo com a função auditiva. São os sinais elétricos enviados para os neurônios auditivos do encéfalo que os decodifica e interpreta atribuindo sentido para o fenômeno da audição.




    Não se tratando de um estudo que pretende aprofundar a fisiologia da escuta, enfatizo a relação entre corporeidade e vibração, que se mostra presente naquilo que conhecemos sobre o sistema auditivo, no sentido de que os órgãos da fisicidade são atravessados por ondas sonoras que em meio líquido se transmutam em impulso elétrico, associado à produção de sentido. A fisicidade do corpo, portanto, pode ser encarada como meio em movimento. Se as ondas sonoras precisam de um meio para sua propagação (sólido, liquido ou gasoso), a escuta também seria fruto do corpo como meio de vibração e produção de sentido, se propagando no meio11, em um desdobramento ao movimento contínuo do plano real de movimento contínuo.




    A afirmativa acima sugere um pensamento de desdobramentos mais complexos, em um tempo imediato, no qual as qualidades de cada estrato do processo auditivo se contaminem em suas realidades, gerando vetores que apontam para diversas direções ao mesmo tempo. Dessa forma, as diferentes naturezas vibratórias do plano do real compõem um todo que daria suporte ao fenômeno da escuta. A multiplicidade de vetores em múltiplas direções de ação, apontariam para uma condição de simultaneidade entre os estratos de produção da escuta, evidenciando a condição de complementariedade e correspondência entre eles.




    Nesse sentido, som e escuta, estariam intimamente associados ao movimento e a um corpo vibracional, tanto no nível da produção quanto da recepção do som. Padrões sonoros e corporais interagem como mediadores espaciais de ressonâncias sonoras na produção daquilo que é conhecido como comunicação, recepção, decodificação e produção do sentido. O corpo seria um meio no devir de ressonâncias. Como aponta Jean-Luc Nancy:




    O sentido é, em primeiro lugar, a repercussão do som, uma ressonância coextensiva para toda dobra/desdobramento da presença e do presente, faz ou abre o sensível, e abre nele o expoente do som: a vibrante separação de um sentido, em qualquer sentido que seja entendido. (NANCY, 2015, p. 61, tradução minha).




    O corpo como meio gerador de sentido, como campo vibracional de pulsos corporais, somáticos e psíquicos, se combina e interage com o campo vibratório de seu entorno em um processo de contaminação que processa e transmuta uma diversidade de padrões vibratórios, pulsos sonoros, elétricos, somáticos, e toda a gama de movimentos em vibrações existentes no plano do real e da realidade, processos de convergências, divergências, complementariedade e correspondências. Aqui se encontraria uma paisagem consonante com a ideia de monadas de Leibniz, principalmente, assumindo que as vibrações do mundo “exterior”, como componentes últimos da realidade, estariam incluídas no “interior” do corpo sob forma de sensações e percepções diversas e ordenadas. Não haveria separação entre mundo exterior e interior. (LACERDA, 2014).




    Apontamos para uma dimensão da existência na qual não há possibilidade de haver partes a serem modificadas destruídas ou criadas, um nível de simplicidade de existência que suportaria todas as variações e diversidades, mantendo uma razão alicerçada na simplicidade como último substrato de uma realidade composta e variada. Uma razão funcional onde tudo que existe carrega uma urgência para existir. Aqui reconheço já um vestígio do que vou chamar de escuta escutada: a escuta daquilo que se mostra “uno”, porém, instaura a multiplicidade em si mesmo.




    1.3 Escuta integrada: escuta escutada e escuta em movimento




    Escuta escutada denomina e dimensiona neste trabalho a escuta naquilo que se mostra como máximo de estabilidade no traçado da obra performática. Tudo o que pertence à estrutura formal da obra ou do ato performativo, e que trilhamos para que possa emergir os movimentos singulares da performance. Por exemplo, conheço a canção que vou interpretar, sua estrutura formal, seus caminhos, contornos melódicos, tonalidade, espaços vocais adequados para a execução da obra às passagens, inflexões etc., ou ainda, reproduzo o desenho de uma cerimônia espiritual em forma de ritual, onde canções seguem um protocolo vinculado a evocação de entidades específicas. Conheço o texto que devo dizer em determinado momento da cena de uma obra teatral; o texto deve ser dito depois de uma pausa dramática que prepara o estado afetivo da fala, ou conheço as nuances de uma coreografia, as divisões rítmicas e sei onde devo invocar maior ou menor energia de acordo com a intensidade da trilha sonora. Todas essas condições em que a escuta corresponde ao contexto formal da ação, estrutura que baliza uma espécie de cosmologia da obra, denomino escuta escutada.




    Todas essas situações retratam uma pré-disposição para adentrar o universo do plano da performance e deixá-la impregnar o corpo dos performers e o espaço com seus vetores e diretrizes de realização sonora e de movimento. Dessa forma, se estabelece uma conexão com a questão técnica de execução das linguagens pertinentes à performance, se dança, música, ou teatralidade, utilização de objetos, ou qualquer gesto instaurador do cerimonial ou da instituição da qual a performance se constitui. Para isso é preciso estabelecer uma escuta que esteja acoplada a um estado de atenção e prontidão afim com as necessidades da performance como estruturação formal, maneira de existir, agir, em suma, performar. Denomino, neste trabalho, escuta escutada, a escuta ligada a esse contexto do previsível, e até visionário e clariaudiente, capaz de prever o que se passará em performance.




    A escuta da estrutura formal da performance, escuta escutada, se refere a um estado de prontidão para a tonalidade e campo harmônico da música, contornos melódicos, ritmo etc, ou as inflexões, ritmo e dinâmica da fala de um texto teatral, ou de uma sequência de ações dramáticas, ou ainda a execução de trechos coreográficos adequados à divisão rítmica da trilha. Abre-se por sua vez, ao novo, no momento em que tais estruturas, a cada vez que são executadas, trazem à superfície da linguagem, emergências singulares que operam exclusivamente no momento presente da performance, agregando caráter afetivo, interpretativo, rearranjando aquilo que se repete, inserindo o novo naquilo que já era conhecido, inaugurando novas maneiras de agir e existir naquele traçado conhecido da performance. Nestas condições é preciso acionar um tipo de escuta que esteja conectada ao corpo, de forma que este possa reagir a essas nuances que emergem da singularidade do momento da performance.




    Entrelaçada a escuta escutada como escuta da estrutura “estável” do ato performativo, daquilo que se repete a cada execução da performance, chamarei de escuta em movimento a esse estado perceptivo que interage com as nuances imprevisíveis que afloram no momento presente da execução do ato. Imanente aos movimentos microscópicos do plano real, trazendo à superfície em forma de expressividade nova, surpreendente, original e singular, nuances ativas, afetivas, interpretativas e toda uma série de possibilidades e potências de atualizações de virtualidades a partir do traçado estrutural da performance.




    A escuta escutada abre caminhos para a escuta em movimento, já que ela opera com o reconhecimento do mapa estrutural da performance, não de uma maneira analítica e racional, mas, sobretudo, funcionaria, por sua vez, como uma espécie de ferramenta para o ajuste da escuta em uma forma de propriocepção, que situaria o performer na paisagem do ato. É esse ajuste que integra o corpo à paisagem da performance, e dessa forma, impregna os vetores estéticos e as diretrizes da performance no corpo como ação em movimento, promovendo uma espécie de incorporação da maneira de existir da linguagem, na estrutura modal do ato. Ao transitar pelos territórios já trilhados da performance, a escuta em movimento cartografa as forças singulares do momento específico, e tendo o performer incorporado o pensamento, sentimento e desejo da obra, responde de forma imediata e intuitiva aos impulsos específicos de cada passagem e reverberações próprias que se revelam e emergem do momento presente.




    1.4 O som e o movimento como produtores de sentido




    Para adentrar neste universo perceptivo da performance, consideremos o corpo como meio de interação de som e movimento no processo de instauração do ato. Ao enveredar pela noção de corpo associado ao movimento, como meio de comunicação e produção de sentido, comunicação e sensibilização à experiência performativa, sigo as pistas de José Gil (2005) em sua abordagem do movimento na obra O Movimento Total: O Corpo e a Dança, em que o autor oferece suporte para pensar o movimento no âmbito do corpo, do espaço, do sentido e do pensamento, como um grande plano de imanência em devir. Logo no início do prólogo, Gil (2005, p. 13) traz uma imagem importante sobre a noção de repouso em relação à continuidade do movimento do real: uma imagem apaziguadora de si e do mundo a partir de uma “ilusão” de imobilidade e estabilidade, como uma zona de equilíbrio “de um campo de forças atravessado por mil correntes, tensões e movimentos”. Qualquer forma no espaço que desperte a sensação de estabilidade, segundo esse princípio, realiza uma “ilusão” macroscópica de um plano real microscópico em movimento. A ideia de materialidade estável e permanente do corpo deve-se a experiência macroscópica, resultante de um adensamento ou, como explica Gil, uma imagem infinitamente fatigada que afrouxa o movimento.
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